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【論文要旨】
　18世紀末から19世紀前半の演劇は，背景幕や書割による遠近法を利用したイタリア式の舞台の
中に，時代考証のもとに統一された小道具や装置，そしてそのような衣装を着た多くの俳優たちを
詰め込む好古趣味的な再現主義，そしてスペクタクル性を重視する演劇が主流となっていく。こう
いった演劇は場面転換の点で手際が良くなかったし，また観客の想像力をあまりに束縛しすぎてし
まい，観客の想像力の活動を妨げてしまうとルートヴィヒ・ティークは考えていた。そこでティー
クは，シェイクスピアが戯曲を書く上で想定したエリザベス朝時代の舞台に回帰することで，舞台
装飾が主役となってしまった同時代の演劇からの脱出を試みる。本稿では，観客の想像力を活用す
ることで完成する演劇のあり方を，簡素化された舞台の導入によって取り戻そうとするティークの
長年にわたる演劇改革の試みを考察する。
【キーワード】 好古趣味的な再現主義，エリザベス朝時代の舞台構造，簡素化された舞台，観客の
想像力，『夏の夜の夢』
はじめに
大農場主の母親のために安楽椅子が前方に，つまり3フィートだけ高くされた舞台のすぐそ
ばに置かれた。…舞台の上方のバルコニーまたは露台は，イオニア式の柱頭が金色で優雅に飾
られ，独立して立つ柱によって支えられていた。下には小さな奥舞台が赤い絹のようなカーテ
ソで隠されていた。さらに（前舞台と奥舞台をつなぐ3段の）ステップが色鮮やかな掛け布
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で覆われた…1。
　これは，ルートヴィヒ・ティーク（1773－1853）の教養小説『若い指物師の親方』（1836）の中
で，素人俳優たちが催すシェイクスピアのr十二夜』上演の記述の一節である。この一節から分か
ることは，観客席へ直接つながる前舞台，柱によって支えられた上舞台，そしてその下に作られた
奥舞台という要素で構成される舞台において，つまりシェイクスピアが戯曲を書く上で想定したエ
リザベス朝時代の舞台において，シェ・fクスピア戯曲が上演されたということである。本稿では，
エリザベス朝時代の舞台構造を利用した簡素化された舞i台を同時代の舞台に導入することで，同時
代の演劇を改革しようという，ティークが生涯を通して行った試みを考察していきたい。
1．ティークのシェイクスピア論
　ティークのシェイクスピア研究は上記の小説内での上演構想の40年以上も前から始まってい
た。ティークが20歳のときに書いた最初期の論文「シェイクスピアの不可思議の取り扱い」
（ShalesPeare　’s　Behandlung　des　Wunderbaren2，1793）は，前半部で喜劇論を，後半部で悲劇論を展開
する文学的なシェイクスピア論である3。全体としては，シェイクスピア戯曲に現れる「不可思議」
の世界，つまり魔法の世界，妖精の世界，亡霊の世界などの超自然的なものをシェイクスピアがど
のように取り扱っているかを考察した論文である。
　ティークはこの論文の前半部で，シェイクスピアが観客に対して次々と新たな「不可思議」を生
み出し続け，「魔法をかけられた世界」に観客を引き込み，観客に「常日頃，真実らしさを測るの
に使っている物差し」を失わせることで，「新しい概念」を作り出させ，「不可思議」の世界に没入
させ続けるように，意図的に劇作をしていると主張する4。観客を「不可思議」の世界に没入させ
続けるために成した，このようなシェイクスピアの技巧をティークは，主に「不可思議」を主題と
するシェイクスピアの喜劇において，とりわけ『テンペスト』を中心に具体的に論証するのだが，
この論文において，いま注目すべき点は，このティークの考察の根底に，シェイクスピア戯曲を
「有機的統一体」（サミュエル・テイラー・コールリッジが後に述べることとなる）として捉える意
識がすでにあったという点である。ティークはこの論文の前半部で『テンペスト』における「不可
思議」について語りながら，大略以下のように述べる。
　シェイクスピアは，主役であるプロスペローを，絶海の孤島という他の世界から遮断された「不
可思議」の世界に暮らしているように設定することで，観客を「不可思議」の世界に歩み寄らせ
る。さらに，国を追われたという彼の境遇に観客の心が同情でかき乱されないように，諸々の弱点
を克服した，同情を拒む存在としてプロスペローを設定する。そうすることで，プロスペローにつ
いての「不可思議は強まる。」5しかし「不可思議」ばかりでは観客が「不可思議」の世界になじめ
ず，現実の世界へと戻ってしまうので，現実の世界の視点とのかかわりが必要となってくる。そこ
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で，魔力も持たない，現実の世界に存在するような娘ミランダをプロスペローのそばにいさせるこ
とで，観客たちの現実的な愛情をひきつけ，「現実の世界と不可思議の世界をとても巧妙に結びつ
けている。」6この現実の世界との巧みな結びつきが，「不可思議」の世界に観客が没入するのを補
完するのである。さらにそのミラソダと，これまた現実の世界に存在するような青年ファーディナ
ントの愛が，観客の共感に訴えて，再び「不可思議」の世界と現実の世界の結びつきを強める。そ
してファーディナソトと同様に，その父アロソゾーも同情すべき人物に設定することで，ファーデ
ィナソトの善良性が補完され，さらにそのアロソゾーの善良性を，セパスティアンとアソトーニオ
ーの冷淡さが際立たせているとティークは述べる7。
　さらにティークは，シェイクスピアがこのように「不可思議」の世界と現実の世界の巧みなバラ
ンスを保ちながら，真面目な場面では妖精工一リエル，滑稽な場面では怪物キャリバソを駆使し
て，「不可思議」の世界をこの戯曲全体に創造していると主張する。エーリエルとキャリパソは
「我々の精神を決して現実の領域へと立ち戻らせないようにする見張り役」であり，さらに「エー
リエルとキャリパソの奇異なコントラストも我々の不可思議に対する信用度を高める。」8さらに
「不可思議が不思議でありすぎる」ということがないようにトリソキュローとステファノーという
「我々のよく知りうる」現実的な人物を配しているとティークは述べる9。
　さらに，「不可思議」の世界に観客を没入させ続けることを目的として，シェイクスピアの技巧
が当然戯曲の場面構成の点にまで及んでいるということをティークは示唆する。「あらゆる不可思
議に対する心構えを観客にさせる」暴風雨の船上という，現実的でありながらも非日常的である開
幕場面の設定はもちろんのこと10，「不可思議が孤立し，それだけで戯曲の孤立した一部となる」
ことのないように，他の場面との関係にもシェイクスピアが配慮してこの戯曲を構成しているとテ
ィークは主張する11。
　以上のように，その主題となる「不可思議」を保持し続けるためにシェイクスピアが駆使した，
これらの技巧に注目するティークの考察の根底には，シェイクスピア戯曲における「有機的統一」
の見解がすでにあったと言えよう。シェ・イクスピア戯曲における人物構成，場面構成の「有機的統
一」という見解を根底に据え，シェイクスピアが観客の「注意を…終わりに至るまで緊張状態に保
つ」12ように劇作をしていると考えるティークが，当時は当然のこととされていたシェイクスピア
の登場人物や場面の削除，場面の改作や入れ替えを望まず，原作を尊重する上演を求めるようにな
るのは当然のことであった。そして，原作を尊重する上演を求めるこのティークの考え方がやが
て，シェイクスピア戯曲があくまで俳優が舞台で演じることで完成される上演台本として書かれた
という着想に基づくようになることは注目に値する。
　さて，以上のようなことをティークはこの論文「シェイクスピアの不可思議の取り扱い」におい
て展開するのだが，後半の3分の1程度を割く悲劇論では，シェイクスピアは「霊の世界を主目
的として際立たせることはない」13とティークが述べるように，『テンペスト』やr夏の夜の夢』と
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は異なり，シェイクスピアの悲劇における「不可思議」は，主題となるのではなく，手段となる。
それゆえここでは，ティークが自らの考察の根底に据えた「有機的統一」を考えるという今の論点
から外れることになるので，この「不可思議」をめぐるシェイクスピアの悲劇論についてのティー
クの言及は割愛したい。ただ，後年ティークは，rrハムレット』における数名の登場人物について
の所見」（Bemerleungen　aber　einige　Charaletere　im　Hamlet，1823）という論文で，
…主要な人物について詳しく述べることは私の意図ではない。…今，私は通例舞台でおろそか
にされる人物たちをもっと明るい光の中に置き，思慮のある俳優たちにこれらの人物たちにつ
いての助言を与えるという試みをしようと思っている14
と述べ，以降力強い君主としてのクローディアスや有能な政治家としてのポローニアスといった人
物たちについての所見を展開する。このように，シェイクスピア戯曲における登場人物たちの「有
機的統一」という見解を，喜劇においてのみならず悲劇においても重要視するのである。さらにこ
こでは，文学論的な「有機的統一」の見解を俳優が演じるというところまで推し進めて考えられて
いるのが明白である。スター俳優中心の演劇が大勢を占めた19世紀前半にあって，戯曲を，単な
る文学作品ではなく，舞台で一群の俳優たちによって演じられるアンサンブルとしての演技のため
の上演台本として考えるティークの特徴も見られると言えよう。
2．実践的な演劇改革の着想
　シェイクスピア戯曲において脇役と考えられる人物にまで注目するというティークの立場は当時
としては新奇なものだった。しかし，この見解はやがて，シェイクスピア戯曲を「有機的統一体」
として捉える同時代の独英のシェイクスピア批評，つまりアウグスト・ヴィルヘルム・シュレーゲ
ルやサミュエル・テイラー・コールリッジによるシェイクスピア批評によって体系的に展開される
ことによって15，同時代人たちの共鳴を得るものとなる。そしてティークを含む当時の先導的なシ
ェイクスピア批評家たちによる，シェイクスピア戯曲を「有機的統一体」として捉える見解は，必
然的に原作を尊重して上演するという動きに結びつく。
　それはまずA．W．シュレーゲルのシェイクスピア戯曲の忠実な翻訳（1797－1810，17編）で始
まると言えよう16。そして，このシュレーゲル訳は，原作を尊重した上演のための台本として利用
されることとなる。ヨーゼフ・シュライフォーゲルのブルク劇場でのシェイクスピア上演がそれで
ある。
　シュライフォーゲルは1816年に『ロミオとジュリエット』を上演する際，ゲーテ版『ロミオと
ジュリエット』17を上演台本に使おうとしたが，その改作に納得の行かない点を多く見出し，シュ
レーゲル訳に立ち戻って，原作をできる限り尊重した上演台本を作った。これは「1799年のベル
リンでの『ハムレット』を除けば，おそらくそのときまでにドイツ語圏の舞台でなされた，完全な
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シェイクスピアのテキストに最も近いものであった。」18シュライフォーゲルは，この『ロミオとジ
ュリエット』上演に続いて，『リア王』（1822），『ヴェニスの商人』（1827）でも原作を尊重した上
演を試みたig。
　ところがこれらのシュライフォーゲルの試みも，背景幕と書割による遠近法に基づくイタリア式
の「のぞきからくり舞台」の中に，時代考証のもとに統一された衣装，小道具，装置などをコピー
して押し込めるという好古趣味的な再現主義の傾向を強めていた19世紀前半の舞台では，場面転
換の点からも非常に困難なものだった20。
　当時のほとんどの劇場で行われていたこの種のスペクタクル性重視の再現主義的な上演は，場面
転換の困難さだけではなく，観客の想像力をあまりに束縛しすぎてしまい，想像力の活動を妨げて
しまうとティークは考えていた。19世紀に入って，A．　W．シュレーゲルやコールリッジによって
シェイクスピア文学論が体系的に展開されていく一方，すでにティークは文学論としてのシェイク
スピア研究を脱し，同時代の演劇上演との関係の中で，エリザベス朝時代の舞台研究へと目を向け
るようになっていた。つまり，シェイクスピアが戯曲を書く上で想定した舞台に回帰し始めていた
のである。
　ティークは，早くも「シェイクスピアについての手紙」（Briefe　aber　ShaksPeare，1800）で同時代
の演劇における舞台装飾の問題について言及していた。
今日の演劇は…装飾における蓋然性や厳密さばかりにかかわり合うようになった。それ以来，
この新たな演劇からとても多くのものが失われたということが明らかになった。多くの場面転
換のときにはほぼ終始変わらず手際が良くなかったし，また（装飾における）厳密さの方に
（観客の）楽しみが移ったのである21
とティークは，当時主にベルリソなどの大都市を中心として始まっていた好古趣味的な再現主義に
よるイリュージョソ強調，加えてスペクタクル性重視22という新たな演劇を非難する。こういった
同時代の演劇に対するティークの批判が，その後も何度も彼の言葉に現れることになる。「古イギ
リス演劇」（Das　altenglische　Theater，1811）の序文でも
我々は古き舞台を取り壊してしまった。そして至上の使命として，芸術の代わりに現実性が，
そして詩の模倣の代わりに手品的な騙しが示される，全くふさわしくない新たな舞台を築いて
以来，かつての劇作家たちが夢想だにできなかった矛盾が目立つようになっている23
と述べている。
　このように，ティークは同時代の上演についての批判的な視座のもとに，当然，同時代の舞台に
取って代わるべき，シェイクスピアが戯曲を書く上で想定した舞台に言及するのである。先に挙げ
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た「シェイクスピアについての手紙」の引用の後で，ティークは
彼［シェイクスピア］がほとんど装飾を用いずに，または全く用いずに初演をしたということ
は明白である。…舞台の背後の空間［奥舞台］でさえただ暗示する程度であった。それらは観
客にごくわずかに示されるだけであり，観客は自ら舞台全体を頭の中で置き換えて想像しなけ
ればならなかった。そのことによって多くの場合，想像力が増すことは確かであり，その対象
に対してより興味を持てるようになる。想像力自体に大きな仕事が任せられたままだからであ
る24
と，観客の想像力によって演劇が完成するエリザペス朝時代の演劇について言及していた。
　そして1817年のロンドン旅行においてエリザベス朝時代の舞台についての資料を手に入れたこ
とで，エリザベス朝時代の舞台をより具体的に想定できるようになりつつあったティークは，『ロ
ミオとジュリエット』について述べたフリードリヒ・フォソ・ラウマーへの手紙（Romeo　und
Julia，　von　ShalesPeare，1823）で以下のように述べる。
口頭での話し合いで，私がいかに我々の舞台よりもシェイクスピアとその同時代人たちが所有
した，かの古き舞台構造を好んでいるかということ，そして私がかの古き舞台構造を我々の本
来の舞台と見なしていることを…あなたはすでに知っておられます。現在の装飾と技術の更な
る発達が，舞台の害悪を是正するのではなく，さらに悪化させてしまったのです。というの
は，装飾がそれまで以上に作品を美しいものにすることを意図するのではなく，頻繁に独立し
た芸術作品になろうとし，また観客が大抵極度に興奮して夢想にふけることに没頭したがるの
で，その結果，作家や舞台俳優のことを忘れてしまっているからです25。
　このようにティークは，エリザベス朝時代の演劇と対比して，主役が舞台装置になってしまった
同時代の演劇を嘆き，それに取って代わるべき舞台として簡素化された舞台，つまりエリザベス朝
時代の舞台構造の導入について具体的に言及するようになる。
　このラウマーへの手紙で「彼［シェイクスピア］がほとんどの作品で自らの舞台を想定」したと
述べるように，ティークは，シェイクスピアが作品を書く上で想定した舞台に回帰し続けた。さら
には，先に記したように，ティークはシェイクスピアの戯曲を上演台本として見る視座を保持し
続けてもいた。そして「我々の劇場において，それ［奪われてしまったシェイクスピアの最高の技
術］を再生させるために，我々に完全に欠けているものが組み込まれなければならない」と簡素化
された舞台としてのエリザベス朝時代の舞台構造を導入する試みをしようとするのである26。
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3．演劇改革の実践
（1）『若き指物師の親方』一ティークの想像上の舞台
　1825年にドレスデソ宮廷劇場のドラマトゥルクに就任したティークは，当然上記の構想を実際
の舞台で実現しようと思っていた。しかし，ティークは劇場のレパートリーに関して多大な影響力
を持ってはいたものの，当時のドラマトゥルクという立場上，その権限は「演出家に助言をし，文
学上の仕事で援助すること」，そして「若い俳優や経験不足の俳優を訓練すること」といった程度
で27，実際には舞i台での実践に自らの決定的な影響力を及ぼすことができないでいた。そういった
状況の中でも疲れを知らないティークは，想像の中でエリザベス朝時代の舞台構造の導入の実現を
試みるのである。それが本稿冒頭で言及した『若い指物師の親方』という小説である。
　この小説の中で，城中の広間で演劇上演をすることになった素人たちは，本稿冒頭で引用した舞
台において『十二夜』を上演する。ティークの想像力がどう働いたのか，以下，それを具体的に見
ていきたい28。
　この上演において使われない上舞台はオーケストラのための場所となり，その上舞台から流れて
くる音楽とともに第1幕第1場が始まる。この場面がオリヴィアへの恋に悩む公爵オーシーノた
ちの退場で終わる時に，奥舞台のカーテンが開けられる。奥舞台には海岸を暗示する装飾がなされ
ており，そこから一命をとりとめたヴァイオラと船長が現れ出る。この奥舞台の利用により，一瞬
にして，公爵の邸からの場面転換がなされる。その後，オーシーノの小姓として仕えるためにヴァ
イオラと船長が退場すると，奥舞台のカーテンは閉められ，舞台装飾のないオープソ・ステージの
前舞台が演技空間となる。第1幕第3場から第1幕第5場までは，このオープン・ステージの前
舞台を利用した俳優たちの出入りによって，オリヴィアの邸と公爵の邸の素早い場面転換が行われ
る。そして第2幕第1場では，再び奥舞台のカーテソが開けられ，海岸を暗示する装飾が見える
ようになる。そしてこの場面が終わると，再び奥舞台のカーテソは閉められ，短い第2場の間に
奥舞台が海岸を暗示する装飾から，机と椅子がある室内を暗示する装飾へと換えられる。そして再
び奥舞台のカーテソが開けられて，第3場の大狂乱の酒盛りの場面になる。マルヴォーリオを演
ずる役老にとっての最大の見せ場である第2幕第5場では，前場（第2幕第4場）の間に調整さ
れた奥舞台が藪や樹木を示すように緑で飾られている。そこにサー・トービー・ベルチら3人が
身を潜める。そしてオープン・ステージの前舞台にマルヴォーリオが現れ，自分が近くで観察され
ているという猜疑心をまったく持たずに身振り手振りを交えて愉快な誤解を演じる。
　このように，奥舞台の内側に場面設定を暗示する程度の装飾を施すことで，観客に容易にさまざ
まな場面を見せることが可能になり，さらには奥舞台とオープン・ステージの前舞台による巧みな
場面転換や，オープン・ステージを利用した人の出入りによる場面転換が可能になった。当然これ
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を可能にさせるのは観客の想像力であり，その観客の想像力を強く機能させるためにティークは，
オーケストラをその上演では使われない上舞台に据えたのである。
　小説という形式でではあるが，ティークはシヱイクスピア戯曲とエリザベス朝時代の舞台の特質
との間の構造的な結びつきを具体的に示したと言えよう。そしてまた観客が「自ら舞台全体を頭の
中で置き換えて想像する」ことで演劇が完成するという演劇のあり方の表明をしたと言えよう。
（2）『夏の夜の夢』上演（1843）
　想像の中でしか自らの演劇改革の試みを実践することができなかったティークに，この試みを実
際の舞台で実現できる契機がベルリンからもたらされた。フリードリヒ・ヴィルヘルム4世が新
王として1840年に即位し，文化事業に関して新しいものを取り入れる方向へ進んだためである。
友人の斡旋で新王に近づくことができたティークは『夏の夜の夢』上演を許された（初めにポッダ
ムで王の誕生日の前夜1843年10月14日に，そして18日以降はベルリンへと移されて上演された）。
王という絶対的な存在からの信任を得て，ドレスデソ時代とは比べられないほど満足のいく上演の
主導権を手に入れることになったティークは，早速シュレーゲル訳の『夏の夜の夢』から上演台本
作りをし（原作の第2，3，4幕をまとめて第2幕にすることで3幕構成にした），卓抜した朗読術
でその上演台本を俳優に読んで聞かせた。そして，ベルリソ王立劇場の舞台美術家J．C．　J．ゲルス
トにその上演のための舞台を作らせた。
　その舞台は，オープン・ステージの前舞台，そして奥行きの狭いギャラリーが縦に3層に積み
重ねられ，さらに各層のギャラリーが柱で横に三つのセクションに分けられた構造物で構成され
た。この後方に据えられた構造物の1層目のギャラリーの左右のセクションには，2層目のギャラ
リーへ至る階段が掛けられた。そしてその階段に挟まれたセクション，つまり1層目のギャラリ
ーの真ん中のセクションは，窪みのようになっており，奥舞台となる。そこにはカーテンが掛けら
れ，それを開閉することで特別な演技空間となった。そして2層目のギャラリーと3層目のギャ
ラリー（2層目のギャラリーの裏側に隠されている階段で到達できた3層目のギャラリーは，オー
ケストラのための場所になる予定だった）は上舞台になった。
　この『夏の夜の夢』上演では，奥舞台が第2幕第2場以降のティターニアの場面で使われた29。
奥舞台に掛けられたカーテソは第2幕第2場の初めに開けられ，眠っているティターニアにオー
ベロンが花の汁を塗った後，森をさまようライサンダーとハーミアが現れるときに閉められた。そ
して今度は，ロバの頭をつけられた職人のボトムに驚き，その仲間たちが逃げ去るときに再びカー
テンが開けられ，そこからボトムの歌で目を覚ましたティターニアが現れ出て，ティターニアとボ
トムら一同が東屋としての奥舞台に入って行くとカーテソは閉められた（原作の第3幕第1場）。
そして再び，原作の第4幕第1場のティターニアとボトムが戯れる場面で開けられ，シーシアス
ら狩りの集団が現れると閉められた。最後に，目を覚ました4人の若者たちが狩りの集団に続い
て退場すると，カーテソは開けられ，ボトムが目を覚まして退場すると最終的に閉められた。この
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ように一連のティターニアの場面は，この奥舞i台の利用によって別の場面とのつながりを壊すこと
なく効果的に演じられた。
　さらに，原作の第3幕第2場から第4幕第1場にかけての場面では，奥舞台とその左右にある
階段との有効な利用が効果的だったと考えられる。つまり第3幕の終わりに眠りについた4人の
若者が，第4幕第1場後半に目覚めるまでの間である。その間に，4人の寝床として左右の階段が
使われた。そして4人が眠って起きるまでの間に挟まれた場面，つまり第4幕第1場前半が，4人
の眠りを傍らに，上で記したように奥舞台を使って演じられた。第4幕第1場前半はティターニ
アが眠りから覚まされオーベロソと仲直りをするという場面であり，それに続く第4幕第1場後
半での4人の仲直りの前触れとなるのである。ティークの上演台本では，奥舞台と階段という二
つの演技空間の利用によって，4人の眠りの継続を示しつつ，4人の仲直りに繋がるもう一つの仲
直りがはっきりと浮き出るように演じられたと考えられるのである。
　さらに階段の利用が効果的だったのは，水平方向の動きだけではなく，垂直方向への動きを可能
にさせたことだった。原作の第5幕で結婚式の行列が現れる時に，その行列は階段を下り，もう
一方の階段を上った。たしかにこの行列の行進は，そこで流れるフェーリクス・メンデルスゾーソ
＝バルトルディの『結婚行進曲』のための時間を埋めるためになされたものであり，無駄な演出と
批判されたところでもあったし，ティークの簡素化された舞台での上演という理想とは異なるもの
であった。しかしそれでも，それはそれまでの舞台では表せなかっただろう手法で壮麗さを表現す
ることを可能にするものだった30。さらには，森をさまよう者たちや自由に動き回るパックの動き
など，それまでの舞台では消されてしまっていただろうシェイクスピア戯曲における動きの多様さ
に対する可能性を開かせるものだったと考えられる。
　宮殿の場面では，古典的に装飾された円柱（3層目のギャラリーを支える，2層目のギャラリー
に立つ柱）と公爵の宮殿の壁を暗示する小道具によって示された2層目のギャラリー，つまり上
舞台が中心に使われた。
　こうして，複数の演技空間の創造は，この戯曲特有の妖精の世界と現実の恋人たちの世界を視覚
的に明確に分け，且つ共存させることを可能にし，そして何より転動きの取れない飾り立てられ
た同時代の舞台に失われていた動きの流動性と多様性を生み出し，演劇上演における新たな可能性
を示して見せた。「有機的統一体」としてのシェイクスピア戯曲というティークの20歳時の着想
が，こうして50年の後に舞台で実現されたことになる。
　ティークは観客に想像力を喚起させる音楽の重要性をかなり早い時期から重要視しており，ここ
ではメンデルスゾーンの想像力に富む音楽が上演をとても豊かなものにした。しかし，この音楽の
問題をはじめ，この『夏の夜の夢』上演は，必ずしも当初ティークが想定していたものになったわ
けではなかった。そこにはまずオーケストラの処理の問題があった。ティークは，舞台を簡素化
し，観客の想像力に多くを委ねるという演劇上のコソヴェソションで舞台のイリュージョソを作り
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出そうとしたために，『若い指物師の親方』の中で行ったように観客席と舞台をなるべく近づける
ことを求めていた。そのために，3層目のギャラリーの一部にオーケストラを据えることで，広い
前舞台を確保しようとしていたのだが，メンデルスゾーンが当時ベルリンを離れていたために，テ
ィークはメソデルスゾーンと十分な申し合わせができなかった。その結果，メソデルスゾーソは
50人の演奏家を必要とする音楽を作成してしまったのだった。そのため，3層目のギャラリーにオ
ーケストラを据えることはできず，結局オーケストラを，観客席と舞台を引き離してしまう通常の
場所に戻さざるを得なかった。
　二人の申し合わせが不十分だったことは，実際の上演の進行にも影響した。ティークは森での行
動を中断させないように上演台本を，原作の第1幕をそのまま第1幕とし，原作の第4幕第2場
までを第2幕にする3幕構成にしていた。ところが，このことも知らされていなかったメソデル
スゾーソは5幕構成の上演を想定して作曲したために，原作の第2幕と第3幕の間に『間奏曲』，
原作の第3幕と第4幕の間に『夜想曲』を作っていた。その結果，上演では，前者に合わせるた
めにハーミアを演じる女優にライサンダーを探すパソトマイムをさせることになり，後者のために
は，観客の趣味に合わせる形で妖精たちのバレエを挿入することになった31。
　その他，衣装の面でもティークは妥協せざるを得なかった。ティークは，ヒッポリタとその従者
たちのためにアマゾン族の衣装という時代考証を施すような衣装を望んでいたが，一方でシーシア
スとアテネ人たちのためにスペイン式の騎士服，ハーミアとヘレナのために14世紀のドイッ服，
職人たちのために17世紀のオランダ服，そして妖精たちのためには幻想的な衣装を望んでおり，
独特さと幻想性を重視しようとした。しかし，これらの時代錯誤の様式混合が好古趣味的な再現主
義傾向にあるベルリンの演劇潮流に対して冒涜とさえ見なされたので，ティークの考えは受け入れ
られなかった32。
　ティークの仕事が当時の演劇潮流にことごとく反するものだったので，当時の劇場スタッフに受
け入れられず，妥協せざるを得ない部分が多かったのは仕方がないことだった。しかしそれでも，
ティークは自らの『夏の夜の夢』上演における覚え書きで，「その舞台における新しい編成がその
シェイクスピアの作品に適しているということが実証された」33と満足の言葉を残している。因み
にここで言われる「編成」とは，今日なら「演出」としてほとんど申し分のないことだと考えられ
よう。さらに，その覚え書きにおけるティークの不満が，力のない俳優陣のなかでパック役を女優
に配役しなければならなかったことに集中しており，その他に苦言が少なかったのは，それがティ
ークにとってかなりの程度，満足のいった上演となったからではないかと思われる。というのは，
「この奇妙で最高に詩的な劇は世間一般の賞賛を得て…人々は概してこの妙なる上演を面白がっ
た」34とティークがこの上演の成功を喜んでいるからである。ティークの『夏の夜の夢』上演は，
彼の没後30年以上を経た1885年までに169回の上演回数を誇る大成功作となった。
　ティークが目指したシェイクスピア上演は，「エリザベス朝時代の舞台の厳密な形式を復活させ
ることよりも，19世紀におけるシェイクスピア劇の上演の効果的方法を見つけること」35にあっ
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た。同時代の趣味に合わせつつ，しかし自分の考えるシェイクスピア戯曲の舞台化についての理想
の実践に近づこうとしたのがティークの基本的な立場だったのだろうと思う。それゆえ，必要不可
欠とティークがみなした音楽に同時代のロマン主義音楽家のメンデルスゾーソを採用したわけだ
し，実際上も装飾を全く拒絶していたわけではなかったのである。しかし根本的には，ティークの
思いは同時代の動きの取れない，飾り立てられた舞台に対して，シェイクスピアを通して簡素化さ
れた舞台を導入することで，真の演劇の姿を取り戻そうということだった。だからこそ，ティーク
は同時代の演劇との関係を絶えず忘れなかったのである。
（3）rヘンリー5世』上演構想
　上記の覚え書きでティークは「至高の使命において，その大作家［シェイクスピア］のより多く
の作品を同様のやり方で編成しようと堅く心に決めた」36と述ぺている。そして実際にティークは
『夏の夜の夢』上演の後，さらに同様の舞台で『ヘンリー5世』を上演しようと考えていた。
　『夏の夜の夢』は行動が主に森と宮殿で行われる作品である。しかも宮殿の場面は最初と最後だ
けである。また原作の第1幕第2場と第4幕第2場が職人たちの場面になっていて，この職人た
ちの場面に挟まれる場面は，場所は変わるものの全て森である。これを一纏めにすることで，ティ
ークは台本を3幕構成にしたのだった。ティークの『夏の夜の夢』上演において，この職人たち
の場面は，舞台袖に掛けられていて，その場面のときに3層の構造物の前に広げられた写実的な
背景幕の前で演じられた。先に記したように，ティークは上演台本を，第1幕を宮殿の場面と背
景幕を利用した職人たちの場面，そして第2幕を森，第3幕を職人たちの場面と宮殿の場面とい
うように3幕構成にしたわけだから，劇中での場面転換もほとんどなかったことになる。
　それに対して『ヘンリー5世』は，ロソドンでも王宮のいくつかの部屋や街路など複数の場面
があり，さらにサウサンプトソ，再びロンドン，そしてフランスなどといったように，めまぐるし
く場面転換がなされる作品である。さらにこの勇ましく進軍を続けるイギリス軍の壮麗さというス
ペクタクル性を内に含む『ヘンリー昏世』は，イギリスにおいて王政復古期以降18世紀に入るま
ではほとんど上演されなかったにもかかわらず，18世紀の前半に復活上演がなされるようになる
と，スペクタクル向きの作品として非常に人気を博すようになる作品だった。1817年のイギリス
旅行の際にティークが見ることはなかったが，舞台美術家ウィリアム・カポンらと組んでスペクタ
クル性を重視したシェイクスピア上演を行ったジョン・フィリップ・ケンブルは『ヘソリー5世』
でも有名であった。こういったスペクタクル性を重視する上演はイギリスでその後も引き継がれ，
ウィリアム・チャールズ・マクレディも1839年にコヴェント・ガーデン劇場を去るときにrヘン
リー5世』を取り上げ，第2幕と第3幕の間のサウサンプトソからハーフラーへの船路を，ジオ
ラマを使って見せたという。19世紀の半ばには，チャールズ・キーソが凱旋行列のページェソト
を使って上演し，『ヘンリー5世』は彼のスペクタクル上演の代表的な作品となった。たしかに
『ヘソリー5世』は内容的にスペクタクルの潜在性が明白な作品である。そしてそのようなスペク
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タクル性を重視する上演では，幾度もの場面転換は困難なものと見なされ，その結果，細かな人物
や場面は削除され続けていたのであった。
　しかし，シェイクスピアはもちろん他の作品と同様に，『ヘンリー5世』もあの簡素な舞台を条
件にして書いたのである。その証拠に，シェイクスピアは「説明役」という登場人物を設定し，プ
ロローグで「この0字型の木造小屋にかのアジンコートの空をふるえおののかせたおびただしい
胃を詰めこみうるでしょうか？…われらは，ひとえに皆様の想像力におすがりするほかありませ
ん。どうかご想像願います」37と，観客に想像力を働かせるよう訴えている。このような「説明役」
による想像力の要求のセリフが全ての幕の前に繰り返し配されている。執拗に行われるこの想像力
の要求は，シェイクスピア戯曲を上演する上での本質だった。
　それゆえこの作品は，めまぐるしい場面転換がありながらスペクタクルの潜在性を持つがゆえに
こそ，反って簡素化された舞台の可能性を実証するというティークの挑戦的な仕事にとって最も好
都合な作品だったのではなかろうかと考えられる。ティークはこの作品を上演することで自らの実
験の明確な実証を行おうとしていたと考えるのは，これまで見てきた彼の演劇観において自然なこ
とであろう。しかし結局これは，ティークの病気のため，そして何よりもメソデルスゾーソの早過
ぎる死によって断念されることになってしまった。
おわりに
　ティーク没後の19世紀後半は，簡素化された舞台における彼の試みもむなしく，好古趣味的な
再現主義，そして自然主義の時代へと進んでいく。それと共に，好古趣味的な再現主義の上演に当
たって取り上げられる象徴的作品としてのシェイクスピア戯曲は，人物の削除，場面の入れ替えや
削除などの改作がなされた上演台本で上演され続けた。または近代劇の出現と共にほとんど上演さ
れなくなった。しかし，ドイッではこのティークの仕事の遺産が全く忘れ去られたわけではなかっ
た。オットー・ブラームらが自由舞台を創設したのと同年の1889年にミュンヒェン宮廷劇場が試
み始めたシェイクスピア舞台がそれである。このティークの影響がいかに後代に受け継がれていっ
たのかをたどるのは今後の課題とするが，ティークは書割舞台の規制からの解放の先駆者であり，
19世紀末から20世紀初頭に現れる反リアリズムの演劇を考える上でも，彼の仕事の持…った意味に
ついて考察することは重要なことであると思われる。これについては稿を改めることにしたい。
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